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Ausscheidung der musikwissenschaftlichen "Naturfächer" geboten erscheint. Geschichte 
- Erfahrungsgrundlage der ästhetischen Reflexion, historisches Bewußtsein - Heilmit-
tel gegen Absolutheitsansprüche und dogmatische Repressionen: solche Erkenntnis zwar 
zu geschichtlicher Stunde fällt selbst nicht mehr dem eigenen kritischen Verdikt anheim, 
an ihr als solcher bricht sich der eigene heuristische Gehalt, die historische Skepsis, 
hier bedarf sie keiner Verdrängung mehr. 
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Peter Rummenhöller 
DER DIALEKTISCHE THEORIEBEGRIFF - ZUR VERWIRKLICHUNG HEGELSCHEN 
DENKENS IN MORITZ HAUPTMANNS MUSIKTHEORIE 
Wenn nach einem Wort Hermann Lotzes 1 die Musik selten zu den Lieblingen deutscher 
Philosophen gehört hat, so ist mit ebensolchem Bedauern zu konstatieren, daß umge-
kehrt auch die Philosophie nicht zu den Lieblingen der Musiker und - noch bedauerlicher 
- der Musiktheoretiker gehört. In der völligen Befangenheit der Musiktheorie im empi-
rischen Bereich ist für gewöhnlich nur sehr indirekt der Niederschlag einer zeitgenössi-
schen philosophischen Strömung zu erkennen. 
Wird im landläufigen Sinne unter Musiktheorie die "Handwerkslehre" verstanden, was 
besagen will, daß vorgeblich aus der Praxis für die Praxis theoretisiert wird, so ist 
sowohl der Begriff der Praxis wie der der Theorie eine Subreption. Denn - nach Kant 2 
- ist nicht "jede Hantierung, sondern nur diejenige Bewirkung eines Zweckes Praxis, 
welche als Befolgung gewisser im allgemeinen vorgestellten Prinzipien des Verfahrens 
gedacht wird. " Diese Befolgung im allgemeinen vorgestellter Prinzipien aber ist be-
reits Theorie, wenn auch zunächst in primitiver Form: Kant läßt auch "einem Inbegriff 
selbst von praktischen Regeln" die Bezeichnung "Theorie" zukommen, "wenn diese Re-
geln als Prinzipien in einer gewissen Allgemeinheit gedacht werden und dabei von einer 
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Menge Bedingungen abstrahiert wird, die doch auf ihre Ausübung notwendig Einfluß ha-
ben". 3 Auch die Theorie als "praktische Handwerkslehre" verdankt ihr Regulativ, die 
allgemeinen Prinzipien, unmöglich nur der Erfahrung, wenn auch die Erfahrung der 
Erkenntnis ihrer Abstraktion vorgängig gewesen sein mag. Indem sie aber im Namen 
der Praxis ihre wahrhaft "theoretische" Grundlage, jene allgemeinen Prinzipien Kants 
verleugnet, wird das Verhältnis von Theorie und Praxis in der Musik widersprüchlich 
und beide Begriffe unglaubwürdig. Praxis ist dann das undurchsichtige spekulations-
feindliche Handwerkergehabe und Theorie jenes Regel- und Anweisungswesen, das den 
im 19. Jahrhundert beliebten Vergleich der Harmonielehren mit den Kochbüchern her-
vorrief. 
Von der Mitte des 19. Jahrhunderts ab machte denn auch die Musiktheorie den seit der 
Einbuße ihrer universalen Stellung im Mittelalter energischsten Versuch, mündig zu 
werden, und der gemeinsame Nenner, unter dem die heterogensten musiktheoretischen 
Auffassungen sich dennoch trafen, ist der Begriff der "Wissenschaftlichkeit". 
Wenn Moritz Hauptmann von seinem theoretischen Hauptwerk "Die Natur der Harmonik 
und der Metrik" von 1853, das von entscheidendem Einfluß auf die Musiktheorie der 
Folgezeit war, sagte, es möchte "zu einer wissenschaftlichen Erkenntnis auf musikali-
schem Gebiete •.• Anregung und Anfang sein" 4, so ist einerseits die Hauptmanns Zeit 
noch gar nicht so geläufige Notwendigkeit einer solchen wissenschaftlichen Erkenntnis 
in der Musiktheorie formuliert, ganz im Gegensatz etwa zu Gottfried Webers "Versuch 
einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst" 5 , in dem dies programmatisch abgelehnt 
wird; und andrerseits ist hier ein Begriff von Wissenschaftlichkeit realisiert, der, in-
dem er Hegelsche Philosophie in der Musiktheorie verwirklicht, wenn nicht zum ersten 
Mal so doch nach langer Zeit die Musiktheorie der Philosophie und die Philosophie der 
Musiktheorie zurückgewinnt, und das nicht in Anlehnung der Musiktheorie an ihr wesens-
fremde Begriffe, sondern im Waltenlassen des Begriffs in der Sache selbst. 
Der Begriff der Wissenschaftlichkeit ist zu interpretieren, um dem Anspruch Haupt-
manns an die Musiktheorie gereeht zu werden, nach dem zu untersuchen sei, "wie das 
musikalisch Gesetzliche im Menschen begründet ist; wie der musikalisch richtige Aus-
druck eben nur ein menschlich natürlicher, ein vernünftiger und darum ein allgemein 
verständlicher ist". 6 Das aber bedeutet Erkenntnistheorie. Musiktheorie basiert damit 
auf allgemeineren erkenntnistheoretischen Prinzipien, sie ist nur ein Teil von Refle-
xion überhaupt, Erkenntnistheorie in bezug auf das musikalische Material. 
"Was musikalisch unzulässig ist, das ist es nicht aus dem Grunde, weil es einer vom 
Musiker bestimmten Regel entgegen, sondern weil es einem, dem Musiker vom Men-
schen gegebenen, natürlichen Gesetz zuwider, weil es logisch unwahr, von innerem 
Widerspruche ist. Der musikalische Fehler ist ein logischer Fehler, ein Fehler für den 
allgemeinen Menschensinn, nicht für einen musikalischen Sinn insbesondere. Die Re-
geln des musikalischen Satzes auf ihre wesentliche Bedeutung zurückgeführt, sind nur 
die Regeln für das gemein Verständliche überhaupt und sind in dieser Bedeutung von ei-
nem Jeden zu fassen, da sie nur Allbekanntes in ihm ansprechen." 7 
Dieser Passus aus der "Harmonik und Metrik" läßt bereits den Charakter des Wissen-
schaftsbegriffs bei Hauptmann erkennen. Er stellt sich als der Gegensatz jenes Wis-
senschaftsbegriffs der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts dar, den der Aufschwung 
der Naturwissenschaften mit sich brachte und dem sich die Musiktheorie seit Helmholtz' 
"Tonempfindungen", geblendet von der Möglichkeit greifbarer Resultate, allzu unre-
flektiert angeschlossen hatte, nämlich dem Begriff der Erfahrungswissenschaft positi-
vistischer Herkunft, dessen Verfahrensweise die Induktion ist. Erfahrungswissenschaft-
liehe Theorie trennt strikt die Erkenntnis von ihrem Gegenstand, und deren Annäherung 
ist Aufgabe von Forschung. Ihre Verfahrensmomente sind die Hypothese und ihre induk-
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tive Bestätigung: stete Überprüfung des Gegebenen erweitert und sichert die Annahme, 
bis endlich ihre Allgemeinheit und Notwendigkeit für wahrscheinlich gehalten werden 
kann. 
Anders bei Hauptmann. Wenn Hauptmann den musikalischen Fehler als einen Verstoß 
gegen die Logik im allgemeinen, gegen ein dem Musiker vom Menschen gegebenes, na-
türliches Gesetz kennzeichnet, wenn die Regeln des musikalischen Satzes zugleich die 
Regeln des Verständlichen überhaupt sind, die bereits "Allbekanntes" in der Erkennt-
nis wiederum. ansprechen, so hat in Hauptmanns Wissenschaftsbegriff eine Trennung 
zwischen Erkenntnis und Gegenstand von vornherein nicht bestanden. Die Organisation 
des Erkennens selbst ist nicht nur dem Erkannten vorgängig, es macht Erkennen über-
haupt erst möglich. Denn: "Was nicht auf allgemeiner, überall gültiger Bestimmung 
beruhet, könnte nicht überall und allgemein verstanden werden." 8 Im Sinne Kants wä-
ren die Prinzipien der Theorie damit Prinzipien a priori, und das Verfahren des Be-
stimmens der musikalischen Erscheinungen ist - im Gegensatz zur Erfahrungswissen-
schaft - das der Deduktion. 
Aber damit nicht genug. Hauptmanns Wissenschaftsbegriff tut in bezug auf das Verhält-
nis von Theorie und Gegenstand noch einen letzten Schritt: Nicht nur machen die Prin-
zipien der Theorie die Erkenntnis des Gegebenen und die Erfahrung erst möglich, son-
dern die Entfaltung des Hauptmannschen Systems und die Plazierung der musikalischen 
Erscheinungen nach ihrem Stellenwert innerhalb dieses Systems wird erweisen, daß 
sich Theorie und Gegenstand identifizieren. Was Hegel vom Verhältnis der Methode der 
Erkenntnis zum Gegenstand sagt, trifft für Hauptmanns Wissenschaftsbegriff voll zu: 
"(die Methode) ist von ihrem Gegenstande und Inhalte nichts Unterschiedenes; - denn es 
ist der Inhalt in sich, die Dialektik, die er an ihm selbst hat, welche ihn fortbewegt. Es 
ist klar, daß keine Darstellungen für wissenschaftlich gelten können, welche nicht den 
Gang dieser Methode gehen und ihrem einfachen Rhythmus gemäß sind, denn es ist der 
Gang der Sache selbst." 9 Hauptmanns Theoriebegriff kann demnach dialektisch im Sin-
ne Hegels genannt werden, nicht in der äußerlichen Weise der Übernahme des dialekti-
schen Dreischritts, sondern dialektisch im In-eins-setzen von Inhalt und Reflexion: 
" ... es kann nur die Natur des Inhalts sein, welche sich im wissenschaftlichen Erken-
nen bewegt, indem zugleich diese eigene Reflexion des Inhalts es ist, welche seine Be-
stimmung selbst erst setzt und erzeugt." lO Demgemäß ist der Gang der Methode Haupt-
manns innerlich und äußerlich dialektisch bestimmt: innerlich von der deduktiv-konstruk-
tiven Natur des Theoriebegriffs, äußerlich im Aufbau des Systems, Die Methode des 
Hauptmannschen Theoriebegriffs hat "zu ihrem Formationsgesetz die Einheit mit dem 
Gegensatze ihrer selbst und der Aufhebung dieses Gegensatzes: - die unmittelbare Ein-
heit, die durch ein Moment der Entzweiung mit sich zu vermittelter Einheit übergeht". 11 
Aus dem Theoriebegriff gehen als äußerlich bestimmte die Erscheinungen hervor: "Die-
ser Process kann sich nur immer wiederholen an dem, was als unmittelbare Einheit 
gesetzt ist, oder als Resultat eines vorhergegangenen Processes gegeben wird. So 
wird die Einheit des Klanges mit sich selbst vermittelt den Dreiklang, die Einheit des 
Dreiklanges mit sich selbst vermittelt die Tonart entstehen lassen. Allein auch der 
Klang selbst ist schon eine solche aus sich getretene, mit sich selbst vermittelte Ein-
heit, wie alles Wirkliche schon immer ein In-sich- und Ausser-sich-sein als Eins ent-
hält oder ist," 12 
Die Dreiheit des dielektischen Prozesses identifiziert Hauptmann mit den Intervallen 
Oktav, Quint und Terz, wobei die Oktav als klanglicher Ausdruck, akustisch sinnlich 
in Erscheinung tretende Bestimmung der unmittelbaren Einheit, der unmittelbar ge-
setzten Totalität, die Quint für das Außer-sich-sein, die Entzweiung, die Terz für die 
vermittelte Einheit, die Verbindung ist. 
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Dies zeigt, daß die Erscheinung nicht nur Gegebenheit, Gegenstand, sondern Bestim-
mendes und Bestimmtes zugleich ist. Die Intervalle ergeben zusammen den Dreiklang 
und sind zugleich Erkenntnismomente, wollen nicht als bloße Quantitäten, sondern als 
allgemeine Wesenheiten gefaßt sein. So ist jeder Ton, jede musikalische Erscheinung, 
jede Verhältnissetzung Oktav, Quint oder Terz. "In den allgemeinen Sinn dieses Be-
griffes eingehend, wird man bald zugeben müssen, dass er nur die Momente alles Er-
kennens überhaupt in sich zusammenfasst und dass ein Weiteres für die Erkenntnis 
nicht mehr denkbar ist. 11 13 
In Hauptmanns Theorie hat einerseits die hochidealistische Ära in der Philosophie eine 
späte musiktheoretische Verwirklichung, andrerseits die klassische Musik eine philo-
sophische Begründung ihrer Verfahrensweise erfahren. Die musikalische Erscheinungs-
weise als sinnliches Scheinen der Idee, das bei Hegel im System nur unfachmännisch 
behandelt erscooint, findet hier seinen präzisen Ausdruck. Sieht Hegel etwa im Ton "das 
thätige Aufheben innerhalb der Materialität, als Bewegung und Erzittern des materiel-
len Körpers in sich selber", das "negativ gesetzte Sinnliche, dessen abstrakte Sichtbar-
keit sich zur Hörbarkeit umgewandelt hat, indem der Ton das Ideelle gleichsam aus sei-
ner Befangenheit im Materiellen loslöst" 14, so gelingt es Hauptmann, den Sachverhalt 
konkret zu machen, ohne doch im geringsten von der Striktheit der Deduktion ablassen 
zu müssen, und er verwirklicht damit im Wortsinn die Definition Hegels, wenn er an 
der schwingenden Saite demonstriert, daß sie weder in der R.ilhe noch in der extremen 
Bewegung, am äußeren Rande ihres Bewegungsbildes, sondern im Zurückgehen in den 
Ruhezustand klingt. "Nicht das In-sich-sein oder todte Verharren in der Ruhe, und nicht 
das Ausser-sich-sein in der Bewegung ist klingend, sondern das Zu-sich-kommen." -
"Der Klang ist nur ein Durchgangsmoment aus dem Entstehen in das Vergehen des Zu-
standes der Einheit." - "Es ist das Werden des in der Ruhe absolut bestehenden, in der 
elastischeu Bewegung abwechselnd aufgehobenen und sich wiederherstellenden Seins. 1115 
Andrerseits findet das Koordinatensystem klassischer Musik, die Kadenz, in Haupt-
manns System die innere Begründung. Ist der Dreiklang die unmittelbar gesetzte Tota-
lität, so geht er in sein Anderssein als Ober- und Unterdominante in die Entzweiung des 
Dreiklangsbegriffs über und hebt sich im Begriff der Tonart zu höherer vermittelter 
Einheit auf, als Einheit eines Dreiklangs von Dreiklängen, als dessen potenzierte Er-
scheinung. 
Wenn Hegel eine philosophische Enzyklopädie die Wissenschaft "von dem nothwendigen, 
durch den Begriff bestimmten Zusammenhang und von der philosophischen Entstehung 
der Grundbegriffe und Grundsätze der Wissenschaften" 16 nennt, dann hat die Musik-
theorie Hauptmanns enzyklopädischen Charakter. Sie ist eine wahre philosophische En-
zyklopädie der Musik in der Durchdringung des Einzelnen vom Allgemeinen im Vollzug 
des Begriffs in der Erscheinung. "So ist auch ein letzter Abschluss für diese Lehre in 
ihr selbst nicht möglich. Sie hat ihren Schluss im Gesammtbegriffe des Ganzen, wie 
der Begriff in diesem sich auseinander legt und ebenso wieder in jedem einzelnen con-
centrirt enthalten ist . . . Im organischen Begriffe ist jeder Anfang auch Ende und da-
mit ist der Begriff eben ein endlich-unendlicher, weil jedes Ende auch Anfang in 
ihm ist: wie der Keim nur in der Frucht enthalten und die Frucht nur aus dem Keime 
entstanden sein kann. " 1 7 
Hauptmanns System hat so - bei aller Einschränkung auf den Umkreis klassizistischer 
Erscheinungen - den Musiktheorien des 19. Jahrhunderts die Liquidität der Begriffe 
voraus, weil es selbst etwas Antizipiertes ist, denn nur das Ganze der Wissenschaft 
ist - nach Hegel - die Darstellung der Idee, die sich als schöpferische Utopie erweist: 
die Idee sei das schlechthin mit sich identische Denken. ". . • was ich Terz nenne ist 
das Ineinandersein entgegengesetzter Bestimmungen überhaupt, und darum sage ich, 
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alles Wirkliche ist Terz. Terz habe ich auch Vernunft genannt, denn sie ist hier das In-
einander des Gefühls und Verstandes ... und so ist eben wieder alles Wirkliche ver-
nünftig und umgekehrt." 18 
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Mechtild Elßner 
HEGEL UND VISCHER ÜBER GEGENSTAND, INHALT UND FORM IN DER MUSIK 
Ich darf voraussetzen, daß die musikästhetischen Anschauungen Hegels in diesem Krei-
se bekannt sind. Darum sollen sie hier nur insofern Gegenstand der Betrachtung sein, 
als sie den im 19. Jahrhundert wohl einzig möglichen Vergleichspunkt bieten, an dem 
die Leistung Friedrich Theodor Vischers gemessen werden kann. Vischer, 1807 gebo-
ren, 1887 gestorben, aus Wlirttemberg stammend, war seiner Ausbildung nach prote-
stantischer Theologe. Eduard Mörike und David Friedrich Strauß studierten mit ihm 
im Seminar und an der Tübinger Universität und waren zeitlebens mit ihm befreundet. 
Vischer widmete sich nach kurzer seelsorgerischer Praxis ganz der Ästhetik. Mit He-
gel, besonders mit dessen "Phänomenologie des Geistes", beschäftigte er sich erst-
malig nach dem Studium und in seinem ersten Vikarsjahr. 1 Seine künstlerische Bega-
bung zum Dichten und auch zum Malen trug neben seiner Begeisterung für die Philoso-
phie dazu bei, ihn für die Ästhetik zu bestimmen. Auf musikalischem Gebiet war er 
vielleicht nicht unbegabt, aber unausgebildet. 2 Darum sah er sich gezwungen, den Teil 
seiner Ästhetik, der sich mit spezifischen technischen und theoretischen Fragen der 
Musik zu befassen hatte, von Karl Köstlin ausarbeiten zu lassen. Das bedeutet, daß es 
sich bei seinen eigenen musikästhetischen Ausführungen vor allem um die Bestimmung 
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